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RESUMEN 
 
En el presente trabajo se podrá apreciar el análisis realizado al tratamiento o empleo que 
Antonín Dvorák da a la cuerda sinfónica en el primer movimiento de su novena sinfonía, más 
conocida como “Sinfonía del Nuevo Mundo”. Para este propósito se han considerado los 
siguientes aspectos: registros empleados en cada una de las secciones de la cuerda, rangos 
dinámicos requeridos, articulaciones o golpes de arco, figuraciones rítmicas más empleadas, uso 
armónico, melódico y rítmico de la sección, así como algunas “rarezas” o particularidades 
propias de la obra. 
 
Analizar el empleo o tratamiento que hace A. Dvorák de la sección de cuerdas, en el primer 
movimiento de su novena sinfonía, nos permite hacer un aproximación al pensamiento musical 
del compositor, sus técnicas de orquestación para la cuerda, el conocimiento y manejo que tenia 
de esta y anticipa las exigencias técnicas y musicales a las cuales se medirán los instrumentistas, 
a la hora de asumir el montaje de la obra. 
 
En ausencia de trabajos similares o referentes conocidos, el presente trabajo explora un 
camino del análisis musical, que sin duda, brindará a directores, orquestadores y compositores, no 
especializados en las cuerdas sinfónicas, arcos, un apoyo para el estudio y/o abordaje de la obra, 
así como para su análisis o interpretación.  
 
Palabras claves: Dvorák, análisis, tratamiento, cuerdas, sinfonía, nuevo mundo, orquestación, 
primer movimiento, dinámicas, articulaciones, golpes de arco.       
 
 
 
ABSTRACT 
 
 In this paper can be appreciated the analysis to the treatment or usage  given by  A. Dvorak 
to the symphonic string in the first movement of his Ninth Symphony, better known as "New 
World Symphony".  
 
To reach this aim, the following aspects have been taken into account: registers used in each 
of the string´s sections, required dynamic ranges, articulations or bowings, the most rhythmic 
figurations applied harmonic, melodic and rhythmic play of the section, as well as some 
"weirdness" or particular features of the work.  
 
To analyze the usage or treatment of the string´s section done by A. Dvorak, in the first 
movement of his Ninth Symphony, allows us to get closer to the composer´s musical thought, to 
his orchestration techniques for rope, to the knowledge and management he had of this, and to 
foresee the techniques and musical demands which will have to be faced by instrumentalists 
when having to create the sound collage of the piece. 
 
Due to the lack of similar or known referents, the present paper explores a musical analysis 
path that will provide to directors, orchestrators and composers, those who are not specialized in 
symphonic strings, bows, a support for the study, analysis or interpretation of the work. 
 
Keywords: Dvorák, analysis, testing, treatment, strings, symphony, new world, orchestration, 
first movement, dynamics, articulations, bowings.  
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INTRODUCCIÓN 
 
El presente trabajo analiza el tratamiento que Antonín Dvorák da a la sección de cuerdas 
en el primer movimiento de su sinfonía nº 9 en E menor, con el propósito de ser una herramienta 
de estudio y aproximación a la obra para directores no especializados en un instrumento de 
cuerda y directores de orquestas juveniles o no profesionales, que quieran abordar su 
interpretación. 
 
De otra parte, espera servir de referente para la comprensión y estudio de la orquestación, 
a través del análisis de un movimiento completo de una obra de gran envergadura, puesto que 
generalmente los tratados de orquestación solo pueden incluir breves fragmentos de las obras que 
toman como ejemplo. Samuel Adler, en su tratado de orquestación, analiza dos fragmentos de la 
música compuesta por Antonín Dvorák, destacando la calidad de ésta. 
 
     Para efectos de este análisis, se han considerado aspectos como: el autor, la época y su estilo, 
como parte de una contextualización necesaria, ya en lo especifico musical, los aspectos 
abordados corresponden a: los registros, dinámicas y articulaciones, ilustrados con ejemplos 
extraídos de  la partitura; la parte final, se ha dedicado a los comentarios y recomendaciones, que 
se encuentra en un lenguaje sencillo, con explicaciones fácilmente comprensibles, para lectores 
no especializados en instrumento de arco.     
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JUSTIFICACIÓN 
 
Contar con un análisis detallado del tratamiento o empleo que A. Dvorák da a las cuerdas 
sinfónicas, arcos, en el primer movimiento de su novena sinfonía o “Sinfonía del Nuevo Mundo”, 
resultará de gran utilidad a directores, de orquestas no profesionales o pedagógicas, que 
consideren interpretar la obra, puesto que conocer en forma detallada las dificultades que deberán 
abordar los instrumentistas de la sección de cuerdas, será un factor definitivo para su inclusión en 
un programa de concierto o estudio, así como a la hora de planificar los ensayos y el montaje. 
 
De otra parte, este trabajo espera servir de referente a compositores y directores que se 
encuentren estudiando la orquestación y/o la dirección de orquesta y cuya formación no incluya 
la práctica de un instrumento de cuerda sinfónica, es bien sabido que la orquesta sinfónica está 
conformada mayoritariamente por instrumentos de cuerda frotada de  la familia de los violines, 
los cuales por su amplia y sofisticada técnica de interpretación, resultan un verdadero reto para su 
estudio y compresión por parte de jóvenes compositores y directores. 
 
Es de anotar, que durante la realización del presente trabajo se buscaron referentes y a la 
fecha no se ha encontrado un trabajo de características similares, con lo cual se puede contemplar 
la posibilidad que se esté incursionando en un campo del análisis musical poco o nada 
desarrollado. 
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OBJETIVOS 
 
Objetivo General: 
 
Realizar el análisis del tratamiento que A. Dvorák da a la cuerda en el primer movimiento de su 
novena sinfonía en E menor, Op. 95  llamada “Del Nuevo Mundo” 
 
Objetivos Específicos:  
 
 Identificar los registros empleados en cada uno de los instrumentos de la sección de cuerdas 
 Reconocer los rangos dinámicos que requiere la interpretación del primer movimiento de la 
obra 
 Especificar las articulaciones o golpes de arco requeridos para la interpretación del primer 
movimiento de la sinfonía 
 Identificar las figuraciones rítmicas más recurrentes en la sección, en el primer movimiento 
de la sinfonía 
 Analizar los usos o rolles asignados a los instrumentos en el primer movimiento de la sinfonía 
 Destacar particularidades o “rarezas” del empleo de la cuerda en el primer movimiento de la 
sinfonía 
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DISEÑO METODOLÓGICO 
 
Si bien el presente trabajo no se ajusta de manera rigurosa a una investigación, se considera 
necesario establecer un método para la clasificación y análisis de los aspectos a considerar; así 
como una apropiada contextualización sobre el autor, su estilo y la época, con el ánimo de ilustrar 
al lector de manera integral. 
 
En lo concerniente al diseño metodológico tendrá aspectos de los enfoques cualitativo y 
cuantitativo, dado que se pretende de una parte clasificar los elementos rítmicos, dinámicos, 
melódicos, armónicos más recurrentes durante el movimiento; y de otra parte, analizarlos desde 
el punto de vista estilístico y su relevancia en el discurso musical de la obra. 
 
     El primer capítulo se dedica al autor, el estilo y la época, acudiendo a una biografía de 
reconocida credibilidad, a los estudios que sobre el estilo de composición del A. Dvorák se han 
realizado y una reseña de la época en que es creada la obra. 
 
      El segundo capítulo, versa sobre la escuela checa del violín y los conocimientos que sobre 
esta tenía el compositor.    
 
     En el tercer capítulo se encuentran las tablas de: registros empleados por cada instrumento de 
la sección, la gama dinámica empleada, las figuraciones rítmicas más recurrentes, articulaciones 
o golpes de arco. 
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     El cuarto capítulo se enfoca hacia el análisis estilístico, en lo referente al tratamiento de la 
cuerda, por parte del compositor. 
 
     Para finalizar, se encuentran las conclusiones y algunas recomendaciones que pueden ser de 
utilidad a la hora de abordar el montaje de la obra con orquestas no profesionales, por directores 
no especializados en un instrumento de arco. 
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1. AUTOR, ÉPOCA Y ESTILO 
 
1.1 Datos Biográficos 
 
 Para efectos de comprender la dimensión humana y musical de A. Dvorák, la cual se 
refleja ampliamente en su novena sinfonía, es necesario aproximarnos a su biografía, está por 
demás decir que sobre la vida de este músico checo son innumerables y amplios los escritos que 
se han realizado, lo que dificulta a la hora de elegir uno. Por sus características, al combinar los 
aspectos musicales con la humana cotidianidad y gustos particulares de Dvorák, se presenta a 
continuación la biografía elaborada para Radio Praga y recuperada de: 
URL: http://www.radio.cz/es/rubrica/especiales/antonin-dvorak-un-simple-musico-checo-1  
      
“El nombre del compositor checo Antonín Dvorák, nacido el ocho de septiembre de 1841 
en Nelahozeves, cerca de Praga, se inscribió con letras de oro en la historia de la música. Sus 
composiciones son admiradas en todo el mundo. Sin embargo, el compositor se vio obligado a 
luchar intensamente para defender su libertad artística, señaló Jarmila Tauerová, directora del 
Museo de Antonín Dvorák en Praga. 
 
"La personalidad de Antonín Dvorák se destaca por la firmeza de su carácter personal. Él quiso 
conquistar los escenarios mundiales, pero no en detrimento de su libertad e independencia. 
Siempre permaneció fiel a su país de origen y rechazaba categóricamente las ofertas de 
trasladarse a Viena, la Meca de los músicos de aquella época". 
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Antonín Dvorák disponía sin duda de un gran talento, sin embargo, no componía de 
manera intuitiva, sin pensar. Su amplia biblioteca y los recuerdos de sus amigos evidencian que 
se trató de una persona muy culta. La literatura fue para Dvorák una importante fuente de 
inspiración. Basta con recordar sus composiciones inspiradas en las baladas del destacado poeta 
checo del siglo XIX, Karel Jaromír Erben. 
 
Otro gran amor de Antonín Dvorák fue el arte plástico y, sobre todo, la pintura. Solía 
pasar largas horas en galerías de arte, llegando a encontrar paralelas exactas entre los cuadros y la 
música. Conocida es su frecuente comparación de los cuadros del famoso pintor renacentista 
italiano, Rafael, con la música de Mozart. 
El modo de ser y la vida de Antonín Dvorák son dignas de admiración, destacó Jarmila Tauerová. 
 
"Fue un buen padre de familia, un hombre de fe profunda. No tenía prejuicios. Fue muy 
democrático y tolerante hacia la gente de otras razas, culturas y opiniones. Su vida podría servir 
de ejemplo para cada ser humano". 
 
Antonín Dvorák era, además, un gran admirador de todos los nuevos descubrimientos 
técnicos. En aquella época, éstos fueron representados por los buques trasatlánticos y las 
locomotoras. El compositor permanecía largas horas en las estaciones de trenes, fascinado por la 
circulación de éstos. 
 
"Su fascinación por las novedades técnicas era inmensa. Sin duda, hoy en día sería un gran 
admirador de los cohetes. Una vez dijo ante sus alumnos que todas sus sinfonías las hubiera 
ofrecido a cambio de ser él quien descubriera la máquina a vapor". 
20 
 
 
La época en la que nació el compositor checo Antonín Dvorák fue favorable para el arte. 
Faltaban entonces muchos años todavía para que estallaran los primeros disparos de la Primera 
Guerra Mundial y la gente quería divertirse. 
 
En los años 70 del siglo XIX culminaba el romanticismo que poco a poco comenzaba a 
ceder paso a nuevas tendencias artísticas. En Italia la gente estaba fascinada por aquel entonces 
por la ópera. Después de Rossini, Donizetti y Bellini irrumpió en los escenarios Verdi. 
 
Francia era influida por la música de Berlioz, así como por las grandiosas óperas de 
Wagner. En Rusia surgían las monumentales obras musicales de Musorgski, Borodin y 
Tchaikovsky. 
 
En Austro-Hungría y Alemania estaban de moda obras de los compositores Bruckner y 
Brahms que se dedicaban, sobre todo, a la música sinfónica y de cámara. 
 
Equipararse con estas grandes figuras de la música de entonces parecía casi imposible. Sin 
embargo, en 1874 el compositor checo Antonín Dvorák tuvo la suerte de recibir una beca, que la 
monarquía Austro-Húngara concedía a talentosos compositores sin recursos. Dvorák cumplía de 
modo excelente ambas condiciones - tener talento y carecer de recursos. 
 
Antonín Dvorák solicitó la beca cuatro veces y la respuesta fue siempre positiva. A la 
última solicitud adjuntó, entre otras composiciones, la titulada "Cantos Moravos a dos voces". La 
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misma entusiasmó enormemente al pianista y compositor alemán Johannes Brahms, quien fue 
miembro del jurado. 
 
Brahms ayudó significativamente a Antonín Dvorák en los albores de su futura carrera 
artística. Recomendó los "Cantos Moravos" al renombrado editor alemán Fritz Simrock. De esta 
manera, a Dvorák se le abrieron las puertas de una de las más prestigiosas casas editoriales 
musicales europeas. Antonín Dvorák expresó su agradecimiento a Brahms por medio de una 
carta. 
 
"Estimado maestro, me siento muy feliz y agradecido por el gran favor que me hizo. Pero más 
aún me siento feliz por sus simpatías hacia mi modesto talento", escribió Dvorák a Brahms en 
diciembre de 1877. 
 
Junto a Brahms, reconoció el gran talento de Dvorák también el editor Simrock. Después del 
rotundo éxito de los "Cantos Moravos", solicitó a Dvorák que compusiera unas Danzas Eslavas. 
Según le había destacado en una carta: "debería tratarse de algo al estilo de las Danzas 
Húngaras, de Brahms". 
 
Dvorák terminó las "Danzas eslavas", inspiradas en la música popular checa, en un 
tiempo récord de menos de dos meses. Gracias al lirismo emocional, a la extraordinaria 
musicalidad y al ritmo excitante, esta obra musical pronto dio la vuelta al mundo, ganándole a 
Antonín Dvorák gran fama. 
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Gracias a las "Danzas eslavas", Antonín Dvorák entró en la alta sociedad musical. Su 
reputación seguía creciendo. Las amistades artísticas pronto comenzaron a transformarse en 
amistades personales. Dvorák entabló una estrecha amistad, sobre todo, con su descubridor 
Johannes Brahms. 
 
Antonín Dvorák conquistó tanto la atención de los editores, como la de destacados 
intérpretes. El compositor estableció amistad con el renombrado virtuoso del violín y director de 
la Escuela Superior de Música, de Berlín, Josef Joachim. Fascinado por las composiciones de 
Dvorák, el músico alemán comenzó a incluirlas regularmente en su repertorio. 
 
Gracias a ello, además de Alemania, las obras de Antonín Dvorák fueron interpretadas 
muy pronto también en Inglaterra, país que en 1883 dio una calurosa bienvenida al compositor. 
 
Todo parecía ir por buen camino. No obstante, la vida le deparó a Dvorák duros golpes. 
En un corto plazo de tiempo murieron tres de sus hijos. 
 
Dominado por un dolor profundo, Antonín Dvorák terminó una de sus obras claves: el 
oratorio "Stábat Mater", que fue el presagio de sus futuros triunfos a nivel mundial. La obra fue 
recibida de manera extraordinaria por el público, sobre todo, en Gran Bretaña, donde fue 
presentada por primera vez en marzo de 1883. 
 
Poco después de su presentación en Londres, el "Stábat Mater" fue estrenado también en 
EE.UU. y Australia. 
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Suena un tanto paradójico que un comerciante extraordinario como el editor Fritz Simrock 
vacilara con la edición de "Stábat Mater", estando convencido de que esta composición no podía 
tener éxito por tratarse de un oratorio. Insistía en que Antonín Dvorák centrara su atención en la 
composición de canciones y composiciones de cámara, por las que había gran demanda. 
 
Inglaterra tiene grandes méritos en que el compositor se liberara de ese fuerte y peligroso 
dictamen comercial. 
 
El éxito de "Stábat Mater" en Inglaterra fue extraordinario, el mayor alcanzado en el 
extranjero. Dvorák recibió a partir de entonces muchas invitaciones para dirigir sus obras en ese 
país y cada una de sus visitas posteriores a Gran Bretaña, que fueron nueve en total, fue elogiada 
ampliamente por el público y la crítica local. 
 
Durante sus viajes a Inglaterra, Dvorák se sintió feliz porque amaba viajar en ferrocarril y 
coleccionaba los itinerarios de los trenes. 
"Pidió que le enviaran de Inglaterra los itinerarios de ferrocarril y se ponía a estudiarlos, 
tratando de combinar los cambios de trenes para reducir al mínimo de tiempo sus viajes a 
Londres", dijo Jarmila Tauerová. 
 
Fascinado por el "Stábat Mater", el público británico exigió a Antonín Dvorák nuevas 
composiciones. Y éste, en agradecimiento por la admiración y el éxito de sus creaciones, 
compuso la cantata "Las camisas nupciales" y el oratorio "Santa Ludmila". En Birmingham tuvo 
lugar el estreno mundial de su "Réquiem". 
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Después de sus éxitos en Inglaterra, Antonín Dvorák pudo cumplir uno de sus grandes 
sueños, el de comprarse una casa en el campo donde su familia pudiera pasar los veranos. En la 
aldea de Vysoká, Bohemia Central, Antonín Dvorák daba largos paseos por los bosques y 
también componía, sostuvo la directora del monumento nacional en Vysoká, Vladimíra 
Splíchalová. 
 
"En Vysoká se reunían muchos artistas, políticos y amigos de Antonín Dvorák. Entre ellos, por 
ejemplo, el compositor Leos Janácek, el escritor Alois Jirásek, y el poeta Jaroslav Vrchlický. 
Dvorák se sentía siempre muy feliz en el círculo de sus amigos, con los que solía dar paseos y 
debatir sobre temas diversos". 
 
Antonín Dvorák realizaba largos paseos por los bosques porque la naturaleza era una de 
sus grandes fuentes de inspiración. En los puños solía apuntarse las ideas 
musicales. "Lamentablemente, no siempre lograba pasar los apuntes a un papel antes de que las 
camisas le fueran lavadas", dijo Jaromíra Splíchalová. 
 
En el monumento nacional en Vysoká trabaja como guía el bisnieto del compositor, Petr 
Dvorák, quien se siente orgulloso por el inagotable interés del público por la vida y el legado de 
su bisabuelo. Según destacó, mucha gente visita el lugar, pese a que llegar a Vysoká con los 
medios de transporte público resulta un tanto difícil. 
 
"Es muy grato para mí ver tantos grupos de turistas de todo el mundo que vienen a este lugar, a 
veces incluso en taxi, para seguir las huellas de Antonín Dvorák. Pasean por los alrededores y 
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salen a los bosques cercanos, fascinados por el hecho de que están caminando por los mismos 
senderos por los que solía pasear mi bisabuelo". 
 
En 1888, Antonín Dvorák terminó el trabajo sobre la ópera "El jacobino" y ese mismo 
año conoció en Praga al destacado compositor ruso, Piotr Ilich Tchaikovsky. Dos años después 
aceptó su invitación a Rusia, presentándose en Moscú y San Petersburgo. Inspirado en la historia 
rusa compuso la ópera "Dimitri". 
 
Un día, inesperadamente, Dvorák recibió un telegrama que hizo cambiar su tranquilo y 
acostumbrado modo de vida. Le ofrecieron encabezar el Conservatorio Nacional de Música de 
EE.UU. Antonín Dvorák aceptó la oferta y en septiembre de 1892 emprendió viaje a Nueva 
York. 
 
Esta estancia resultó muy fructífera para él. La nueva atmósfera, el conocimiento de 
nuevas culturas, como la indígena, quedaron plasmadas por Dvorák en la sinfonía "Del Nuevo 
Mundo", que tuvo su estreno en 1893 en Carnegie Hall. La obra abunda en hermosos motivos 
musicales, así como por la nostalgia por la patria lejana. 
 
Dvorák regresó a Praga tres años después, en abril de 1895, retomando inmediatamente su 
trabajo en el Conservatorio Musical de Praga. Inspirándose en el libro de baladas del poeta checo 
Karel Jaromír Erben, compuso los poemas sinfónicos "El ondino", "El hada de mediodía", "La 
rueca de oro" y "La paloma". A estos agregó un quinto poema con rasgos autobiográficos, 
la "Canción heroica". 
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El compositor comenzó también a centrar sus esfuerzos sobre la ópera, impulsado por el 
deseo de escribir obras comparables a las de Smetana e imponerse con ellas en los escenarios 
mundiales. Así surgieron las óperas "El diablo y Catalina", "La ondina" y "Armida". Las tres 
fueron recibidas positivamente por el público. 
 
La mayor fama y popularidad la consiguió la sumamente lírica y poética ópera "La 
ondina", estrenada en 1901. Compuesta sobre el libreto de Jaroslav Kvapil, "La ondina" abre ante 
el espectador un mundo mágico, habitado por ninfas, genios de las aguas y hechiceras. Esta obra 
es considerada como una síntesis de la maestría y la invención melódica de Antonín Dvorák. 
 
El entonces director artístico de la Ópera de Viena, Gustav Mahler, mostró gran interés 
por presentar la ópera y pidió permiso a Dvorák. Pero éste, habiendo soñado toda su vida con 
triunfar con sus óperas en el mundo, demoró paradójicamente un año en otorgárselo. Mientras 
tanto, la Ópera de Viena perdió la confianza en el éxito de "La ondina". 
 
Antonín Dvorák falleció el primero de mayo de 1904, pocos días después de la primera 
presentación de su ópera "Armida". Resulta lamentable que de esta manera las óperas de Dvorák 
no llegaran a imponerse en los escenarios mundiales estando el compositor todavía con vida. 
 
Antonín Dvorák, fue un compositor de rango mundial. Independientemente de cosechar 
éxito por todo el mundo y recibir significativos premios y galardones, permaneció siendo siempre 
un músico modesto. Lo testimonia una de las cartas que envió al editor alemán, Fritz Simrock, 
escribiendo: 
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"Su última carta me causó confusión, puesto que usted se dirige a mí como si yo fuera algo como 
un dios, lo que no me considero, ni me consideraré jamás. Insisto que, pese a que he viajado por 
el mundo, he escuchado infinitas ovaciones del público y he recibido varias distinciones, 
permaneceré siendo para siempre lo que soy en realidad - un simple músico checo".” 
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1.2. El Nacionalismo Musical 
 
La “hegemonía musical”  centro europea, Alemania, Francia, Italia y Austria, se extiende 
hasta mediados del siglo XIX,  pocas naciones fuera de estas, habían logrado desarrollar o 
consolidar un estilo o arte musical propio que expresara la particular manera, del sentir musical. 
Algunos atisbos se habían dado en cierto momento de su historia musical, en Inglaterra y España, 
pero el sinfonismo Alemán y la ópera Italiana, dominaron durante mucho tiempo la escena 
musical “Universal”.  
 
Hacía mediados del siglo XIX, compositores en países no centroeuropeos, Rusia, Hungría, 
Noruega y Checoslovaquia, entre otros, vuelven su mirada a el folklor y la literatura de su región, 
en general a su cultura y trabajan para crear una identidad musical propia o nacional, tomando 
así, paulatina distancia de la ópera Italiana y el sinfonismo Alemán, ya mencionados. 
 
Empleando ritmos, armonías y giros melódicos propios del folklore, así como de 
instrumentos típicos, se van moldeando los estilos nacionales. La ópera se continúa cultivando a 
partir de la adaptación de leyendas e historias tradicionales, se incorporan al sistema musical 
occidental, escalas y modos que no se empleaban o habían caído en desuso, por el reduccionismo 
del sistema tonal en su modo mayor y menor,            
 
El nacionalismo trasciende lo exclusivamente musical y ánima un espíritu emancipador 
que ya había encendido el romanticismo, al rescatar los valores nacionales y ponerlos en un 
lenguaje universal.  
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Crear este nuevo estilo musical no se efectuó “de un golpe”, por eso no toda la música, 
producida durante el periodo romántico se ajusta a las características nacionalistas y muchos 
compositores italianos, alemanes, austriacos, conservaron sus características cosmopolitas. 
 
Una vez podemos identificar claramente los estilos nacionales, mediados de siglo XIX, 
seremos testigos de su evolución, así:      
 
-El nacionalismo de características románticas, con obras creadas por compositores de la 
escuela centro europea, donde se emplean formas clásicas como la forma sonata y/o formas 
románticas como el poema sinfónico. 
  
-Un segundo periodo a partir del siglo XX, con dos acepciones: el impuesto en la URSS 
por razones de estética oficial y otro muy renovador y experimental como el que se da en Húngria 
con Béla Bartók y Zoltán Kodály y en España con Manuel de Falla. 
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1.3. El Nacionalismo Musical Checo y el Estilo de Dvorák 
 
Al parecer después de Rusia, el siguiente movimiento musical nacional que emerge es el 
de las provincias checas  de Bohemia y Moravia, bajo el imperio Austro-Húngaro, la figura por 
excelencia de esta “emancipación musical” checa es Bedrich Smetana,  quien estudió en Praga y 
mantuvo una relación cercana con Liszt. 
 
Smetana logra combinar en su música los rasgos nacionales y los de la música Universal 
con gran fluidez y naturalidad. Sin acudir al uso evidente de melodías populares, como muestra 
de la compenetración que logró, imprime a sus obras un auténtico carácter nacional checo y eleva 
la música folklórica al nivel de erudita o académica. 
 
El estilo musical de Dvorák se en marca dentro del nacionalismo checo, como 
continuador de Smetana, aclarando que son dos estilos de composición diferentes, es la música 
tradicional de su natal Bohemia, la que nutre de motivos sus composiciones.  
 
Es bien sabido el interés que Dvorák tenía por el folklor y el contacto directo que tuviera 
con este durante sus años de violinista en una cervecería de su pueblo natal, con lo cual financió 
parte de sus estudios; su ingreso en calidad de violista a la Orquesta del Teatro Nacional, en 
Praga, le permitió tener contacto directo con su fundador, Bedrich Smetana, lo que al parecer 
motivo su deseo de componer de manera recurrente que llevó ganar prestigio como compositor. 
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De otra parte Antonín Dvorák fue profesor y director del conservatorio de New York y 
luego del de Praga. Son importantes sus aportaciones en el campo sinfónico y en el de la música 
de cámara, sin lugar a dudas es el padre del sinfonismo checo, lo que se puede derivar de su 
relación cercana con Brahms. 
 
Entre las composiciones más renombradas de A. Dvorák se encuentran sus nueve 
sinfonías, particularmente la séptima y la novena conocida como “Del Nuevo Mudo” a la que 
también se refieren como “sinfonía negra”, puesto que la compuso durante su estancia en Nueva 
York y cuando estudiaba los espirituales negros y la música de los pueblos indoamericanos. Su 
concierto para violonchelo y orquesta sigue ocupando un lugar de preferencia entre público e 
intérpretes, la música de cámara, operas, el trío con piano, titulado “Dumky”, el Stabat mater y 
sus Canciones Bíblicas, donde a juicio de los expertos logra alcanzar todo su esplendor como 
compositor.    
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2. ESCUELA CHECA DEL VIOLÍN 
 
La escuela checa del violín ha sido ampliamente difundida por el mundo y cuenta con 
grandes intérpretes y pedagogos que dan fe de su amplio desarrollo, al referirnos a esta, es 
indispensable hacer mención del maestro Otakar Sevcík
1
, quien a través de su método para el 
estudio del violín continua vigente. 
Es de anotar que por su amplio desarrollo y sofisticación, la técnica de interpretación del 
violín fue adaptada para el estudio de otros instrumentos de la familia de arcos y es así, como en 
algún momento de su formación, violistas, chelistas y contrabajistas abordan el estudio de 
                                                             
1 “Sevcík, magistral virtuoso e impulsor de la escuela checa del violín, nació en 1852 en la ciudad de Horazdovice, en la familia de un maestro y 
violinista. Otakar tuvo su primer violín a los siete años y a la edad de nueve debutó ante el público. 
Durante sus estudios en Praga, el muchacho se ganaba su sustento como vocalista en un convento. Frecuentaba el Departamento de Violín del 
Conservatorio de Praga, siendo alumno del renombrado pedagogo Bennewitz. 
El joven concluyó sus estudios a los 18 años, con la ejecución del Concierto en Re mayor de Ludwig van Beethoven. Su actuación indicaba que en 
el firmamento artístico aparecía un violinista fuera de lo común. 
Otakar Sevcík inició su carrera en el Mozarteo de Salzburgo, después tocó en la orquesta del Teatro Provisional de Praga, bajo la batuta de 
Federico Smetana, y en la Ópera Cómica, de Viena. Simultáneamente daba conciertos en Austria, Polonia y Rusia. Sevcík era un virtuoso al estilo 
de Paganini, fascinado por la perfección técnica de la ejecución. Los éxitos de Sevcík en Rusia eran tan sonados, que el artista acabó por ser 
invitado a quedarse en ese país. 
Su magnífica carrera de virtuoso fue interrumpida por una grave enfermedad en consecuencia de la cual el violinista perdió el ojo izquierdo. El 
percance llevó al artista a descubrir una faceta de su talento hasta entonces ignorada: sus excepcionales dotes pedagógicas. 
Sevcík inició sus actividades pedagógicas en la ciudad rusa de Jarkov, al darse cuenta de que tenía capacidad para descubrir nuevos y sencillos 
principios de cómo enseñar a tocar el violín y de ordenar dichos principios en un sistema. 
Otakar Sevcík continuó su actividad pedagógica en el Conservatorio de Kiev, permaneciendo en Rusia un total de 17 años, es decir, hasta ser 
nombrado, en 1882, profesor del Conservatorio de Praga. Catorce años después, el consagrado pedagogo musical checo encabezó la Academia de 
la Música, en Viena. 
Concluída la Primera Guerra Mundial, en 1918, Otakar Sevcík dirigió la clase magistral del Conservatorio de Praga. En 1921 se mudó a la ciudad 
de Písek, Bohemia del Sur, donde se dedicó a la formación de talentosos violinistas del mundo entero. 
Otakar Sevcík creó una escuela de violín propia que abarcaba, desde los ejercicios elementales para principiantes, hasta los destinados a los 
virtuosos. El profesor Sevcík impartió en tres oportunidades cursos en Estados Unidos, en las ciudades de Ithaca, Chicago, Nueva York y Boston. 
A los 81 años de edad viajó a Inglaterra para dar un curso de tres meses. 
El profesor Sevcík se dedicó a las actividades pedagógicas hasta su muerte en 1934. Formó a muchos virtuosos de dimensión internacional. Entre 
los de nacionalidad checa mencionaremos a Jan Kubelík y Jaroslav Kocián. A través de su obra pedagógica, y a través de sus alumnos, Otakar 
Sevcík influenció de manera decisiva en el arte de tocar el violín.” 
 
Otakar Sevcík formó una rutilante pléyade de virtuosos del violín 
Por: Eva Manethová 
Artículo elaborado para Radio Praga 
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ejercicios técnicos creados para el violín e inclusive se realizan, para su interpretación, 
adaptaciones del repertorio especifico de este.  
 
Si bien, al revisar las biografías de A. Dvorák, no se registra que haya realizado estudios 
con maestro Sevcík o que tuvieran alguna relación o contacto profesional, la escuela creada por 
este último, hace parte de la cultura musical checa y su influencia trasciende al contexto 
internacional, inclusive en la actualidad, de tal forma, que podemos suponer, en tiempos de 
Dvorák su incidencia fue mayor. 
 
Los libros para el estudio de la técnica del violín creados por Sevcík
2
, siguen siendo de 
primer orden en los conservatorios del mundo, dado que en ellos se hace una minuciosa 
sistematización de: tonalidades, articulaciones con la mano izquierda, estudio de las posiciones 
fijas, dobles cuerdas, trabajo dinámico y un amplio estudio de la técnica del arco, al que dedica 
seis de sus libros.  
 
Dvorák recibió sus primeras lecciones de música a la edad de seis años, en 1847, cuando 
ingresó a la escuela del pueblo, donde el profesor Joseph Spitz le enseñó canto y le dio lecciones 
de violín, para continuarlos posteriormente en la población de Zlonice, con los maestros Joseph 
Toman y con el Cantor Antonín Leihmann, quien además le enseñó violín, piano, órgano y teoría 
musical.  
                                                             
2 LISTADO DE LAS OBRAS DE SEVCÍK 
School of violin techinique Opus 1 Part 1a 4-  School of bowing techinique Opus 2 Part 1 a 6- 40 Variations Opus 3-
  Violin method for beginners Opus 6 Part 1 a 7- Studies preparatory to the shake & development in double-stopping 
Opus 7 Part 1 y 2- Changes of position and preparatory scale studies Opus 8-  Preparatory studies in double stopping 
Opus 9 
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Con el propósito de apuntalar la importancia de la escuela checa del violín en el contexto 
internacional, a la gran labor de O. Sevcík, se suma la del también virtuoso del violín, compositor 
y pedagogo checo, Hans Sitt, quien influyo significativamente en su época y ocupó el cargo de 
profesor de Violín en el Conservatorio de Leipzig, adicionalmente fue compositor y autor de 
varios libros de estudios para violín y viola, algunos de los cuales todavía se utilizan, como sus 
100 Etudes Op. 32, de los cuales, el libro primero, para la primera posición del violín, es un 
excepcional compendio de articulaciones para la mano izquierda, golpes de arcos básicos y 
trabajo de tonalidades.       
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3. ANÁLISIS DE REGISTROS, DINÁMICAS Y ARTICULACIONES 
 
Para el desarrollo del presente capítulo, se irán abordando cada uno de los aspectos 
mencionados en la introducción y se ilustrarán con fragmentos extraídos de la obra los 
respectivos ejemplos. 
 
3.1. Los Registros  
 
 Al analizar los registros empleados por el compositor en el primer movimiento,  se puede 
observar “austeridad” en el empleo de posiciones altas en los diferentes instrumentos, 
particularmente en el primer violín, se debe recordar que la obra fue encargada para la orquesta 
Filarmónica de Nueva York, lo cual le permitía contar con músicos profesionales de alto nivel, 
aun así, gracias al amplio conocimiento y ejercicio profesional que Dvorák realizó como violista 
y violinista, parece asegurar en todos los aspectos, la fluidez y comodidad para la interpretación 
de la obra, por su puesto en beneficio de la fuerza y expresión musical de esta. 
 
 Comparando los registros empleados por compositores como Brahms en su cuarta 
sinfonía, Op. 98 en E menor, primer movimiento, se encuentra que coinciden en el C6, tres 
octavas arriba del Do central, como altura máxima para los primeros violines, mientras que 
contrastando con lo anterior, encontramos en Tchaikovski, cuarta sinfonía en F menor, cuarto 
movimiento, el F6 como sonido más agudo al cual deben ascender los violines primeros.  
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Si bien, en el primer movimiento de la sinfonía “Del Nuevo Mundo” el C6 es el sonido 
más alto en los primero violines, en el segundo movimiento, último compás, los violines primeros 
llegaran a un Db6 y en el cuarto movimiento, Dvorák los lleva hasta el Dnat6. 
 
 En cuanto a los demás instrumentos de la sección, se aprecia que las violas deberán 
emplear desde la media hasta la tercera o cuarta posición para alcanzar su sonido más alto, G#4, 
los segundos violines emplearan al igual que las violas, la media y primera posición, hasta la 
tercera o cuarta, según resulte más conveniente para la digitación del pasaje, los violonchelos 
tienen su sonido más alto en la séptima posición, según la tabla que se puede consultar en el libro: 
“ la Técnica de la Orquestación Contemporánea” de: Alfredo Caselle – Vigilio Mortari- pág. 186 
de la editorial RICORDI, en cuanto a los contrabajos, el uso del “Capotasto” será necesario y 
deberán contar con la quinta cuerda o la máquina de extensión que les permita descender hasta el 
Eb abajo del pentagrama, en clave de Fa. 
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Tabla 1 
Registros empleados por Dvorák en el Adagio 
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Tabla 2 
Registros empleados por Dvorák en el Allegro molto 
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3.2. Las Tonalidades 
 
 Otro aspecto a tener en cuenta al analizar los registros empleados por el compositor, han 
de ser las tonalidades, aspecto que en los instrumentos de cuerda sinfónica aumenta o reduce el 
grado de dificultad en la interpretación de un pasaje, en un determinado registro. Para efectos de 
este trabajo, se limitará a hacer referencias de ellas en el siguiente cuadro, asignando un numero 
en la escala propuesta por el autor, donde 1 es el menor grado de dificultad y 5 el más alto. 
 
Tabla 3 
Tonalidades empleadas por Dvorák en el movimiento 
Tonalidad Grado de dificultad 
E menor - E mayor 2 
G mayor - G menor  1-2 
F# menor 3 
Eb menor 4 
B mayor 3 
G# menor – eólica 4 
Ab mayor 3 
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3.3.Análisis Dinámico  
3.3.1. Adagio 
 
Como se puede apreciar en el cuadro, los niveles dinámicos requeridos para la interpretación de 
la introducción, que consta de 23 compases, es bastante amplio y contrastante, con el eventual 
uso de sf y fz sobre dinámicas de f y ff, así como súbito pp después de f. 
 
Tabla 4 
Análisis dinámico del Adagio 
Nº de 
compás 
01 09 13 15 16 18 19 21 22 23 
Violín 1º 
- ff ff - p<f>p p<f<f f cresc. f sf fpp 
Violín 2º 
- ff ff - p<f>p p<f<f f  fz cresc. f sf fpp 
Violas 
pp ff ff pp pp<f>pp pp<f<f f  fz cresc. f  sf - 
Chelos 
pp ff fp>pp pp pp<f>pp pp<f<f f sf cresc. f  sf - 
Cbajos 
pp ff fp>pp pp - f - cresc. f sf - 
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3.3.2. Allegro molto  
 
Para efectos de manejar y hacer comprensible el siguiente cuadro, se han tomado las tres grandes 
secciones formales del movimiento: exposición, desarrollo y reexposición, así como los lugares 
donde por razones expresivas de la obra, los diferentes instrumentos de la sección coinciden o se 
presentan cambios relevantes, salvo algunas excepciones. 
 
Tabla 5 
Análisis dinámico del Allegro molto - Exposición  
Nº de 
compás 
24 39 41 43 a 45 47 48 51 a 52 53 59 61 
Violín 1º pp ff ffz ffz< ffz f f cresc. ff fff fff 
Violín 2º pp ff ffz ffz< ffz f f cresc. ff fff fff 
Violas pp ff ffz ffz< ffz f f cresc. ff fff fff 
Chelos pp ff ffz ffz< ffz f f fz cresc. f fz fff fz 
Cbajos pp ff ffz ffz< ffz f f fz cresc. f fz fff fz 
 
Tabla 6 
Análisis dinámico del Allegro molto - Exposición 
Nº de 
compás 
66 73 74 75 76 77 78 a 82 83 91 107 
Violín 1º fz fz - fz - mf dim. p y dim. ppp pp y molto cresc. 
Violín 2º fz f - fz - mp dim. pp ppp pp y molto cresc. 
Violas fz f mf fz mf mp dim. pp ppp pp y molto cresc. 
Chelos f f fz mf f fz mf mp dim. pp ppp pp y molto cresc. 
Cbajos f f  fz - f - mp dim. pp ppp pp y molto cresc. 
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Tabla 7 
Análisis dinámico del Allegro molto - Exposición 
Nº de 
compás 
111 112 113-114 117 a 120 121 123 a 124 125 127 129 a 132 133 
Violín 1º f> - f> cresc. f dim. p< fz> p>dim. pp 
Violín 2º f> p f> cresc. f dim. p< fz> p>dim. pp 
Violas f> p f> cresc. f dim. p< fz> p>dim. pp 
Chelos f> p *> cresc. f dim. p< fz p>dim. pp 
Cbajos f> p *> cresc. f dim. p< fz p>dim. pp< 
 
*en las ediciones empleadas para realizar este trabajo, no hay dinámica asignada por el 
compositor, sin embargo se puede suponer que sería la misma del compás nº111, por la similitud 
del pasaje. 
 
Tabla 8 
Análisis dinámico del Allegro molto - Exposición 
Nº de 
compás 
134 135 136 137 140 145 146 149 156 164 a 170 
Violín 1º cresc. f f> p p dim. pp pp> ppp *< cresc. 
Violín 2º cresc. f f> p p dim. pp pp> ppp * cresc. 
Violas cresc. f f> p p dim. pp pp> ppp * cresc. 
Chelos cresc. f f  fz p<> p dim. pp pp> ppp * cresc. 
Cbajos < f fz> p p dim. pp - - pp cresc. 
 
*el regulador del violín 1º en el compás 156, no indica hasta donde se debe llegar con el cresc., 
de otra parte en las ediciones empleadas para el presente trabajo, solo aparece indicación 
dinámica en los contrabajos con una entrada en pizz. y pp, lo anterior nos permite suponer que 
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debe ser el director quien desarrolle la frase de manera expresiva, apoyado con algunos 
reguladores que aparecen en violines 1º y 2º, ésta se prolonga hasta el compás 163 y a partir de 
164 el compositor indica cresc. general. 
 
Tabla 9 
Análisis dinámico del Allegro molto - Exposición 
Nº de 
compás 
171 a 177 178 a 1ª cas 179 a 180 
Violín 1º ff fpp dim. > 
Violín 2º ff fpp dim. > 
Violas ff ff - 
Chelos ff ff - 
Cbajos ff ff - 
 
Tabla 10  
Análisis dinámico del Allegro molto - Desarrollo  
Nº de 
compás 
181 – 182 187 189 -193 194 a 204 205 206 207 208 209 210 
Violín 1º ff fz dim.> p dim.>pp>ppp ppp - pp poco a poco cresc. 
Violín 2º ff fz dim.> p dim.>pp>ppp ppp Pp - cresc. - cresc. - 
Violas ff fz dim.> p dim.>pp>ppp ppp Pp poco a poco cresc.  
Chelos ff<fz dim.> p dim.>pp>ppp ppp fp> - fp> - piú fz - 
Cbajos ff<fz dim.> p dim.>pp>ppp ppp - - - - - - 
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Tabla 11  
Análisis dinámico del Allegro molto - Desarrollo 
Nº de 
compás 
211 213 217 221 225 229 233 a 252 253 262 266 
Violín 1º cresc.< fz ff fz ff< ff fz ff fz - pp 
Violín 2º cresc. f ff fz ff< ff fz ff fz fz p - 
Violas cresc. f ff f ff * ff fz ff ff - - 
Chelos F f ff f ff< ff fz ff ff - - 
Cbajos - f ff f ff< ff fz ff ff - - 
 
*compás #225 – las violas hacen doble cuerda, solicitada por el compositor como: “non div.”, 
seguramente con el propósito de mantener el ff  
 
Tabla 12  
Análisis dinámico del Allegro molto - Desarrollo 
Nº de 
compás 
269 273 a 276 
Violín 1º pp crecs. < 
Violín 2º pp crecs. < 
Violas pp crecs. < 
Chelos pp crecs. < 
Cbajos - crecs. < 
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Tabla 13  
Análisis dinámico del Allegro molto - Reexposición y coda  
Nº de 
compás 
277 278 a 289 290 - 291 292 296 305 a 307 308-309 310 313 316 
Violín 1º fp pp < ff< fz ff< fz dim.> p dim. > pp dim, > ppp 
Violín 2º fp pp < ff< fz ff< fz dim.> p dim. > pp dim, > ppp 
Violas fp pp < ff< fz ff< fz dim.> p dim. > pp dim, > ppp 
Chelos f pp pp ff< fz ff< fz dim.> p dim. > pp dim, > ppp 
Cbajos f pp pp ff< fz ff< fz dim.> p dim. > pp - pp 
 
Tabla 14  
Análisis dinámico del Allegro molto - Reexposición y coda 
Nº de 
compás 
318 324 332 333 a 335 336 337 338 339 342 346 
Violín 1º ppp ppp ppp cresc. < f> - f - p molto cresc. ff 
Violín 2º ppp ppp ppp cresc. < f> p f p p molto cresc. ff 
Violas ppp ppp ppp cresc. < f> p f p p molto cresc. ff 
Chelos ppp pp pp cresc. < f> p f> p p molto cresc. ff 
Cbajos ppp ppp pp cresc. < f> p f> p p molto cresc. ff 
 
Tabla 15  
Análisis dinámico del Allegro molto - Reexposición y coda 
Nº de 
compás 
347 350 351 352 353 354 356 358 360-361 361 a 362 
Violín 1º > dim. p cresc. mf dim. p dim. fz fz > dim. a p 
Violín 2º > dim. p cresc. mf dim. p dim. - fz > dim. a p 
Violas > dim. p cresc. mf dim. p dim. - fz dim. a p 
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Chelos > dim. p cresc. mf fz p dim. mp fz < f  fz > 
Cbajos > dim. p cresc. mf fz p dim. < fz fz > p 
 
Tabla 16  
Análisis dinámico del Allegro molto - Reexposición y coda 
Nº de 
compás 
366 a 368 370 382 390 a 395 396 398 a 400 408 412 416 a 424 440 a 452 
Violín 1º dim. a pp ppp - cresc. f f  < fff fff  fz ff ff fz ff 
Violín 2º dim. a pp ppp - cresc. f f  < fff fff  fz ff ff fz ff 
Violas dim. a pp ppp - cresc. f f  < fff fff ff ff fz ff 
Chelos dim. a pp ppp - cresc. f f  < fff fff ff ff fz ff 
Cbajos dim. a pp ppp pp cresc. f f  < fff fff ff ff fz ff 
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3.4. Comentarios Sobre los Requerimientos Dinámicos del Primer Movimiento 
 
Una vez realizado el análisis detallado de las dinámicas empleadas por el compositor, se 
puede observar: 
 
 El movimiento se encuentra matizado con un rango dinámico bastante amplio, desde 
piano de tres ppp hasta forte de tres fff. 
 
 El forzando, fz, es un elemento recurrente durante todo el movimiento. 
 
 Los cambios súbitos de dinámica son frecuentes, forte a piano, fp. o inclusive  de 
forte a pianísimo, fpp, como sucede en el Adagio. 
 
 En cuanto a los crescendo y diminuendo, cresc. y dim., así como con los reguladores, 
se observa que algunos de ellos se deben realizar en espacios muy breves, en dos o 
tres compases e inclusive dentro de un compás, como se puede apreciar en el ejemplo 
del compás nº 16 a 17, chelos y violas, en algunos casos entre dinámicas muy 
distantes, pianísimo a forte y pianísimo, pp < f > pp. En contraposición aparecen 
algunos cresc. o dim., que se deben hacer de manera muy progresiva durante varios 
compases, para alcanzar su opuesto, piano de tres ppp hasta forte de tres fff.  
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-compás nº16 
 
Imagen 1 
Compás nº 16 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 El plan dinámico del movimiento, exige a las cuerdas la capacidad de sostener por 
secciones relativamente prolongadas algunos matices, como pianísimo de tres ppp o 
fortísimo de tres fff, lo cual representa una exigencia técnica y de disciplina musical 
bastante elevada para la orquesta. 
 
 Dvorák emplea: registros, figuraciones rítmicas y articulaciones con el arco, más 
favorables para cada uno de los instrumentos de la sección, con el propósito de lograr 
de manera natural los contrastes y exigencias dinámicas del movimiento, como 
pueden ser: los fz dentro del ff  o fff, así como mantener el ppp por varios compases. 
 
 La orquestación de las dinámicas es otro recurso empleado por el compositor, 
aumentando o reduciendo el tamaño de la instrumentación empleada, logra alcanzar 
niveles dinámicos mayores de forte, fortísimo o reducirlos de piano a pianísimo de   
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ppp, como se puede apreciar en los compases nº74 a 76, de allí la importancia de 
abordar la obra con una orquesta equilibrada en sus proporciones, de no ser así, se 
puede perder el efecto de aumento y reducción de la masa sonora. 
 
-compás nº74 
 
Imagen 2 
Compás nº 74 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Los divisi y dobles cuerdas son por lo general cómodos para su realización, lo cual 
antes que afectar la dinámica, la favorece, como sucede en el compás nº 217 donde 
las violas tienen la indicación de “non div.”, doble cuerda C-Eb. Lo anterior, refleja 
el conocimiento y manejo que de este instrumento y en general de la sección, tenía el 
compositor. 
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 -compás nº217 
 
Imagen 3 
Compás nº 217 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Los  fortes y fortísimos, ff y fff, donde emplea material temático, los dispone en 
unísono o multioctava, en registros cómodos y favorables para el instrumento, como 
se puede observar en el ejemplo del compás nº 292 
 
-compás nº292  
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Imagen 4 
Compás nº 292 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 En el compás nº213, escribe F natural para el segundo violín, especificando que se 
realice sobre la cuarta cuerda, “sul G”, con el propósito de lograr el efecto rítmico y 
mantener el  forte que no se lograría sobre la tercera cuerda del violín. 
 
-compás 213  
 
Imagen 5 
Compás nº 213 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Si bien, el compositor emplea la sección de cuerdas en bloques dinámicos para lograr una 
optimización de esta, frente a la fuerza arrolladora de los metales que son protagonistas de primer 
orden durante el movimiento, también se debe observar, como lo registran las tablas de análisis 
dinámico, que hay breves, pero no por esto menos importantes, momentos donde alguno de los 
instrumentos de la sección tiene una indicación dinámica diferente al resto, esto por razones de 
equilibrio sonoro o empleo del material temático, los cuales deben ser evidenciados en la 
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interpretación, ejemplo: primer violín-compás #77 mf, mezzo forte, frente al mezzo piano, mp, 
del resto de la sección.   
 
-compás nº77 
 
Imagen 6 
Compás nº 77 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
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3.5. Las Articulaciones o Golpes de Arco 
 
 En este aparte, se analizan las articulaciones empleadas por el compositor, también 
llamadas “golpes de arco”, se debe recordar que la técnica del arco en los instrumento de cuerda 
es muy amplia y sofisticada, de ello pueden dar fe los innumerables métodos escritos para su 
estudio, entre los que destacan el Opus 2, partes 1 a 6, escritos por el maestro también Checo, O. 
Sevcík en su “School of bowing techinique”.  
 
 Ejemplo nº 1 art. Compás 1 a 4 del Adagio 
 
 Corresponde al inicio del movimiento y de la obra, en Legato, pp, el trío: chelos, violas y 
contrabajos deben evitar interrupciones en el sonido, manteniendo la dinámica y una 
afinación correcta, para resolver la frase en tres sonidos cortos, Staccato. 
 
Imagen 7 
Compás nº 1 a 4 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
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 Ejemplo nº 2 art. Compás #9 al 12 del Adagio 
 
 Ritmo sincopado, con acento, staccato- destacado o separado- y en dinámica de ff, la 
cuerda suena con gran vigor y se equilibra frente al ataque también  ff  de los vientos y la 
percusión, para lograr este efecto, será necesario tocar sobre la cuarta cuerda de los violines y la 
tercera de las violas, iniciando con arco en dirección hacia abajo y muy cerca del talón, de igual 
manera aplica para chelos y contrabajos, con la digitación más adecuada para ellos.  
 
 
Imagen 8 
Compás nº 9 a12 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
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 Ejemplo nº 3 art. Compás #13 y 14 del Adagio 
 
 Legato o ligado en violonchelos y contrabajos, en un registro grave, con súbito p después 
de f  y un regulador en dim. hacia pp, lo cual implica un excelente control del arco, se observa 
que en los contrabajos aparece Eb, sonido que solo es posible en los instrumentos de cinco 
cuerdas o con la máquina de extensión, de no contar con instrumentos de estas características, 
este pasaje se debe tocar octavado arriba. 
 
 
Imagen 9 
Compás nº 13 a14 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 4 de art. Compás # 15 del Adagio 
 
 Las violas realizan un Trémolo ligado en pp, mientras que los contrabajos tocan en 
Détaché, también en pp, es de anotar que el détaché es el golpe de arco básico en todos los 
instrumento de cuerda frotada y aunque la dirección del arco cambia para cada sonido, se debe 
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evitar diferencias en este y en particular acentos no escritos. Por la dinámica asignada, se deberá 
realizar cerca a la punta del arco y al diapasón del instrumento.   
 
Imagen 10 
Compás nº 15 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 5 de art. Compás # 16 y 17 del Adagio 
 
 Primeros y segundos violines realizan un trémolo, con reguladores de p a f a p, lo que 
implica iniciar con poco arco y aumentar la cantidad y el peso a medida que se hace el crecs. Los 
violonchelos y las violas, tocaran en détaché, ampliando la cantidad de arco y aumentando el 
peso para lograr el  f  y viceversa hacia el p, nuevamente aparece el trémolo ligado en las violas y 
el détaché en los contrabajos.  
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Imagen 11 
Compás nº 16 a 17 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 6 de art. Compás # 21 a 23 del Adagio 
 
 En este ejemplo, mientras chelos y contrabajos tocan en Martelé o Marcato – bien 
articulado, separado y con mucho peso en el arco- sin dejar la cuerda y acentuando cada nota, los 
violines primeros tocan en détaché, compás nº16 y en los tres últimos sonidos de ese compás 
tienen staccato, para culminar en el compás 17 sobre un sonido sf, el único que aparece durante 
todo el movimiento   
 
 En el compás nº 24, violines primeros y segundos, hacen un trémolo con súbito pp 
después de f. 
 
 Otra característica del compás nº 21, es las figuración de tresillo de semicorchea en chelos 
y contrabajos, contra las fusas de violines y violas, la contraposición rítmica de binario- ternario, 
será recurrente durante todo el movimiento y en general en la sinfonía.  
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Imagen 12 
Compás nº 21 a 23 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 7 de art. Compás # 31 a 38 del Allegro molto 
 
  Sobre un bajo rítmico y los trémolos de violas y chelos, los primeros violines y los 
segundos, tiene un pasaje de legato.  
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Imagen 13 
Compás nº 31 a 38 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 8 de art. Compás # 39 al 44  del Allegro molto 
 
 Dvorák emplea la cuerda en el registro grave, frente a un acorde sostenido en ff  por la 
totalidad de los vientos y con el apoyo de los timbales, por tal razón la indicación de ff  en las 
cuerdas, se ve reforzada con el acento marcato y los fz, esto implicará tocar muy cerca al puente, 
en la región más pesada del arco, el talón y con una arcada amplia pero muy rápida, que no 
desvirtué la figura rítmica y por ende su carácter. 
 
Imagen 14 
Compás nº 39 a44 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 9 de art. Compás #54 a 58 del Allegro molto 
 
El ffz en los chelos y contrabajos, implicará tocar Marcato, evitando que uno de los dos 
sonidos se debilite por el cambio en la dirección del arco, luego vienen las corcheas en staccato 
con regulador de cresc. hacia fff que deberán ser amplias, pero separadas.  
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Imagen 15 
Compás nº 54 a 58 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 10 de art. Compás #63 a 65 del Allegro molto 
 
Staccato ligado en primeros y segundos violines, que consiste en separar varios sonidos 
cortos que van en la misma arcada, este pasaje se encuentra acentuado con el fz que aparece en el 
primer tiempo de cada compas, en una dinámica de fff  que viene indicada del compás nº 59  
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Imagen 16 
Compás nº 63 a 65 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 11 de art. Compás #105 a 110 del Allegro molto 
 
Las violas vienen tocando Legato, ligado, en dinámica ppp, con el propósito de lograr el 
molto cresc., pone la indicación de non legato, puesto que deben llegar a un f en el compás #111 
y manteniendo el legato no sería posible, por el número de notas en cada arcada.   
 
Imagen 17 
Compás nº 105 a 110 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 Ejemplo nº 12 de art. Compás #121 a 124 del Allegro molto 
 
En este ejemplo las violas articulan de manera diferente a los violines, con un punto sobre 
cada sonido de semicorchea, en allegro molto, lo cual nos indica que será Spiccato o saltando, en 
este golpe de arco, la velocidad y el lugar donde se realiza, generalmente hacia la mitad del arco, 
hacen que este rebote de manera espontanea sobre la cuerda, produciendo un efecto ligero y 
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“juguetón”, se debe ser cuidadoso de no confundirlo con el staccato, dado que se indican de 
manera similar. 
 
 
Imagen 18 
Compás nº 121 a 124 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 13 de art. Compás #133 a 136 del Allegro molto 
 
Los violines primeros tienen el mismo golpe de arco, spiccato y ligado, como se dice en el 
argot de orquesta, dos y dos, con la particularidad que se encuentran invertidos en la figuración: 
para los primeros, en su forma más “clásica”, las dos primeras ligadas y las dos siguientes sueltas, 
saltando, mientras que los segundos tocan las dos primeras sueltas o saltando y las siguientes 
ligadas, este es un detalle que se puede observar de nuevo en la reexposición, compás #350 a 353, 
con una variante y es el Spiccato Ligado en el primer violín, con las dos notas spiccato en la 
misma dirección del arco.    
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Imagen 19 
Compás nº 133 a 136 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 14 de art. Compás #242 a 244 del Allegro molto 
 
Esta sección, se puede denominar “mixtura de articulaciones”, mientras los primeros y 
segundos violines tiene un legato o ligado, los contrabajos hacen un marcato acentuado, las violas 
y violonchelos debe combinar tres semicorcheas ligadas, seguramente en dirección abajo y la 
cuarta semicorchea, suelta en spiccato o saltando en dirección arriba del arco, todo dentro de una 
dinámica de ff que viene indicada del compás nº237.   
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Imagen 20 
Compás nº 242 a 244 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Ejemplo nº 15 de art. Compás #400 a 407 del Allegro molto 
 
Trémolo general en la cuerda, que se mantiene por ocho compases en dinámica de fff, con 
divisi en los segundos violines y violas, pese a no estar indicado por el compositor y dada la 
comodidad para realizar, seguramente los segundos violines y las violas tocaran en doble cuerda, 
non div., evitando el salto del arco, lo cual cambiaría el efecto y la dinámica. 
 
Imagen 21 
Compás nº 400 a 407 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 Ejemplo nº 16 de art. Compás #438 y 439 del Allegro molto 
 
En este ejemplo los violines primeros y segundos tienen un gesto “muy violinístico”, 
ligando las dos primeras semicorcheas, en intervalo de octava y seguido de un silencio de 
semicorchea antes de la cuarta, que tiene indicación de staccato; para lograrlo se realizarán las 
dos articulaciones en la misma dirección del arco.  
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Imagen 22 
Compás nº 438 a 439 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
Este gesto también es empleado en sonatas y conciertos para el instrumento, por su 
carácter vigoroso, un ejemplo de ello lo podemos apreciar en el Concierto para Violín y Orquesta 
de Félix Mendelssohn, Allegro, molto appassionato, compás #10 y en el Allegro molto vivace, 
Tutti del #706 y Solo del #714, Editado por Leopold Auer, aclarando que la interválica y la 
figuración rítmica cambian, pero el gesto es el mismo.   
 
 
Imagen 23 
Compás nº 1 a 16 Concierto para Violín y Orquesta de Felix Mendelssohn, Allegro, molto appassionato - Editado por 
Leopold Auer  
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 4. ANÁLISIS ESTILÍSTICO, EN LO REFERENTE AL TRATAMIENTO DE LA 
CUERDA, POR PARTE DEL COMPOSITOR 
 
 Como preámbulo a este breve análisis estilístico del tratamiento de la cuerda por parte del 
compositor, es necesario recordar el marco del presente trabajo, circunscrito al primer 
movimiento de la novena sinfonía, el cual no tiene pretensiones de tratado de orquestación o 
crítica musical, son básicamente apreciaciones, producto del estudio de la obra y un ejercicio 
académico. 
 
 Dvorák en el primer movimiento de la sinfonía nº 9 en E menor, evidencia su profundo 
conocimiento de la cuerda y saca el mayor partido de ella, sin llevarla a límites de dificultad 
exagerados, observando los principios básicos de la orquestación en cuanto a: duplicaciones, 
divisi, dinámicas, registros, balance y separaciones. 
 
 Para efectos de este análisis, se tomaron por separado algunos de los aspectos 
mencionados y de ser necesario se ilustran con fragmentos de la obra:  
 
 Los registros que emplea son propios de la orquestación romántica, aún así, la 
moderación parece ser la norma y evita desbordarlos, excepto con el Eb grave que 
escribe para los contrabajos en la introducción. 
 
 Los divisi, son empleados con dos propósitos fundamentales:  
a. aumentar la masa sonora, en los ff y fff como se aprecia en el ejemplo del capítulo 
3 nº 15 sobre articulaciones- compás nº400 
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b. evitar separaciones de más de una octava entre las voces superiores de la cuerda: 
violín 1º - violín 2º - violas y violonchelos 
 
 Los golpes de arco, articulaciones, son cómodos para su ejecución dada la excelente 
planificación y cuidado al elegirlos. 
 
 Las dinámicas abarcan casi la totalidad del espectro posible en la cuerda, desde un 
delicado ppp hasta un vigoroso fff, para ello se vale de registros, tonalidades, divisi, 
unísonos y octavas, favorables para la técnica de los instrumentos. 
 
 Todos los instrumentos de la sección tienen “oficio permanente”, expresión que se 
emplea en la orquestación para referirse a que suenan en forma casi ininterrumpida y 
se evitan prolongados espacios de silencio para un instrumento o sección en particular, 
durante el movimiento. 
 
 Asigna rolles protagónicos a instrumentos como el violonchelo y los contrabajos, 
desde la introducción y a lo largo de toda la sinfonía, sin restar importancia o 
presencia a los violines, como se puede observar en el ejemplo del compás nº59. 
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-compas nº59 
 
Imagen 24 
Compás nº 66 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Pasajes con material temático asignado a chelos y contrabajos, y roll melódico de los 
contrabajos en el compás #133 a 136, que se repite en la reexposición. 
-compás nº133 
 
Imagen 25 
Compás nº 133 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
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 Los violonchelos, no solo en el primer movimiento  si no a través de la obra, tienen 
pasajes melódicos escritos sobre el registro de las violas, como sucede al inicio del 
Adagio, una característica de la orquestación romántica.  
 
-compás nº137  
 
Imagen 26 
Compás nº 67 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Los contrabajos son tratados con absoluta independencia de los chelos, pero evita 
distanciarlos más de una octava, inclusive recurriendo al div. en los chelos como 
sucede en el compás #121, lo anterior no desconoce que en muchos pasajes los 
contrabajos doblan a los chelos. 
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-compás nº121 
 
Imagen 27 
Compás nº 121 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 Las violas, en el Allegro molto, cumplen con su función tradicional de ser el colofón 
entre los bajos y los violines, por ello realizan muchos pasajes de armonía figurada a 
manera de “motor” rítmico. 
-compás nº99 
 
Imagen 28 
Compás nº 99 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
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 Los pasajes melódicos en las cuerdas, son alternados con momentos de 
acompañamiento a los vientos o entre sí. 
 
 Empleo recurrente de los violines primeros y segundos en su registro grave, lo cual es 
una característica de los compositores eslavos, como se ilustra en el ejemplo del 
compás nº292 
 -compas nº292 
 
Imagen 29 
Compás nº 292 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
Al realizar este análisis, se han identificado algunos lugares de la orquestación que por sus 
características o  particularidades, se pueden  llamar “rarezas” del empleo de la cuerda en el 
primer movimiento de la sinfonía, las cuales se presentan a continuación: 
 El uso del Eb grave en los contrabajos, en el compás nº 13 y 14 del Adagio, que no 
aparece nuevamente en la obra.  
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 El sf de los violines primeros y segundos en el compás nº 22, es el único en todo el 
movimiento y de la obra. 
-compás nº22 
 
Imagen 30 
Compás nº 22 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 La chacatura del primer violín en el compás nº 69, Allegro molto, solo aparece dos 
veces durante el movimiento, pese a que el pasaje es bastante extenso. Al parecer su 
propósito en las dos ocasiones, es cerrar la distancia de más de una octava entre 
primeros y segundos violines, es de anotar que en la reexposición no aparece por un 
cambio en la orquestación del pasaje. 
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-compás nº69 
 
Imagen 31 
Compás nº 69 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 En el compás nº 91 aparece el único armónico, del movimiento y la obra, en los 
primeros violines, a manera de pedal para el tema de transición que realizan las flautas 
y oboes, es un armónico natural sobre la tercera cuerda.  
-compás nº91  
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Imagen 32 
Compás nº 91 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 El golpe de arco “en espejo” entre violines primeros y segundos del compás nº 133 y 
del cual se habló en el capítulo 3.  
-compás nº133 
 
Imagen 33 
Compás nº 133 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 El divisi de las violas en el compás nº 287, es único en todo el movimiento, por el 
contexto general se hace evidente, puesto que solo hay movimiento melódico entre las 
violas y los oboes.  
-compás nº287   
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Imagen 34 
Compás nº 287 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
 El divisi a tres en las violas, del compás nº 418 a 422, cuya finalidad al parecer es la 
de cerrar la distancia entre los chelos y el segundo violín.  
 
-compás nº418 
 
Imagen 35 
Compás nº 418 Symphony Nº 9 in E minor Op. 95 de A. Dvorák 1er Mov. – Editorial Edwin F. Kalmus 
 
Para finalizar, se puede decir que el tratamiento que Dvorák da a la cuerda en el primer 
movimiento de su Novena Sinfonía, es una justa combinación entre los fundamentos de la 
orquestación clásica y la innovación de la orquestación romántica, lo cual gracias a su amplio 
conocimiento de la cuerda, da como resultado una música de gran poder expresivo, que transita 
con naturalidad de un extremo a otro sin artificios, una orquestación que asegura la correcta 
interpretación de la música, sin la intervención exagerada de terceros.   
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COMENTARIOS FINALES Y RECOMENDACIONES PARA ABORDAR LA OBRA 
CON ORQUESTAS JUVENILES O NO PROFESIONALES 
 
Si bien, el primer movimiento de la novena sinfonía de A. Dvorák no se puede clasificar 
como una obra de carácter pedagógico o para ser abordada por orquestas amateurs, observando 
principios básicos de la técnica de ensayo y trabajando sistemáticamente las dificultades que 
plantea para la cuerda, se enfatiza que este análisis ha quedado circunscrito solo a esta sección de 
la orquesta, puede llegar a ser interpretada respetando los requerimientos de la obra y dejando 
importantes aprendizajes para los músicos. 
 
A través de este trabajo, se han procurado identificar y analizar los aspectos más 
relevantes de la técnica interpretativa que requiere la obra, de los instrumentos de la sección de 
cuerdas y brindar al lector, en un lenguaje sencillo, las aclaraciones o explicaciones 
correspondientes sobre su grado de dificultad, propósito musical y principios básicos para su 
ejecución. 
 
Como parte de los objetivos específicos y cerrando el presente documento, se proponen 
algunas recomendaciones que pueden ser de utilidad, a directores sin formación o poco 
conocimiento práctico de los instrumentos de cuerda, para el montaje del primer movimiento de 
la sinfonía, el cual sin duda es un buen referente o “termómetro” para la totalidad de la obra. 
 
En cuanto a las recomendaciones, éstas, también se pueden traducir en reflexiones, que se 
espera conducirán a tomar con responsabilidad la decisión de iniciar o aplazar el montaje de la 
obra en procura de extraer de ella todas las bondades expresivas que contiene, puesto que si algo 
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debe quedar en claro, es el inmenso valor artístico y cultural de la sinfonía “negra” o “del nuevo 
mundo”, de Antonín Dvorák. 
 
Estas recomendaciones se presentan a manera de “lista de chequeo”, en espera que sean 
de su utilidad: 
 
 Por la forma en que fue orquestada la obra, los amplios contrastes dinámicos, pianísimo 
de tres ppp a fortísimo de tres fff, se lograrán sin gran dificultad, siempre y cuando las 
proporciones en la sección de cuerdas sean las apropiadas entre sí y con las otras 
secciones de la orquesta, maderas, metales y percusión, de lo contrario esta quedará 
ahogada ante los fortísimos de dos y tres fff de los vientos, particularmente de los 
metales. 
 
 Se sugiere contar con una plantilla mínima de: cinco a seis atriles de primeros 
violines, cinco atriles de segundos violines, cuatro atriles de violas, cuatro atriles 
de chelos y tres de contrabajos. 
 
 Contar con la plantilla mínima, no será suficiente si los integrantes de la orquesta 
no poseen la técnica adecuada para hacer y pasar con rapidez de una dinámica a 
otra, así como con la disciplina orquestal para lograrlo. 
 
 En lo referente a los registros, tenga en cuenta: 
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 Los violines primeros deberán dominar todas las posiciones hasta la novena, los 
segundos y violas desde la media posición hasta la tercera y cuarta, los chelos y 
contrabajos deberán contar con un adecuado manejo del capotasto y los chelos 
hasta la séptima posición. 
 
 Con respecto a las tonalidades, que aumentan o reducen el grado de dificultad en la 
interpretación en los instrumento de cuerda, si bien Dvorák, elige tonalidades “cómodas”, 
también hay algunas que se deben considerar al momento de abordar la obra: 
 
 Verifique el conocimiento y manejo adecuado de: E menor, E mayor, G menor, G 
mayor, F# menor, B mayor, Ab mayor, Eb menor y G# menor, estas dos últimas 
de uso menos frecuente que las demás durante el movimiento. 
 
 El inventario de articulaciones con el arco o “golpes de arco”, como se denominan en el 
argot de los instrumentistas de cuerda, deberá contar con: 
 
 Détaché, Staccato, Staccato ligado, Legato, Marcato, Spiccato e indicaciones de 
carácter como Sforzando  sf y Forzando fz.  
 
 El manejo integral del arco en sus tres regiones: talón, centro o medio y punta 
 
 Velocidad y manejo del tempo, puesto que el movimiento pasa de Adagio a Allegro 
molto, las indicaciones de metrónomo que aparecen en la partitura se consideran 
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originales de Dvorák, aunque un poco rápidas, por esta razón los instrumentistas deberán 
estar en capacidad de ejecutar las figuraciones rítmicas in Tempo. 
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